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Die zeitgenössische Komposition liturgischer Musik
und deren Merkmale am Beispiel eines Werks von
Manfred Novak
Bekanntlich besitzt die sakrale Musik die Fähigkeit zur symbolischen Verall-
gemeinerung des religiösen Bewusstseins sowie des christlichen Glaubens in
der künstlerischen Form. In diesem Sinne stellt die Kunst einen der wichtigs-
ten Teile der Theologie dar. Bei dem Bestreben, das Göttliche zu erkennen,
bildet der Kirchengesang eine Synthese aus dem Geistlich-Spirituellen sowie
Geistig- und Psychisch-Menschlichen. So geht die gegenwärtige Verwendung
des Sakralen als Gattung auf eine jahrhundertelange Tradition zurück. Aller-
dings ist die Geschichte der Sakralmusik voll von Widersprüchen bzw. von
Auseinandersetzungen zwischen den kirchlichen und weltlichen Traditionen.
Als Ergebnis dieser Auseinandersetzungen hat sich die sakrale Musik in
ihrem Inneren in mehrere Richtungen aufgeteilt: liturgisch, paraliturgisch
und außerhalb der Liturgie stehend. Dem vorliegenden Beitrag liegt ein li-
turgisches Werk zugrunde, das alle Anzeichen der äußeren und der inneren
Struktur dieser Gattung trägt. Das Werk wurde zum Zwecke der Darbie-
tung in der Kirche geschrieben, d. h. es war für die ursprüngliche liturgische
Funktion konzipiert.
Rituelle Grundlage der Musica sacra im 20. Jahrhundert: alte
und neue Prinzipien des einstimmigen Gesangs
Während die Komponisten Werke für die Kirche schaffen, orientieren sie sich
in erster Linie an bestimmten, seit Jahren bestehenden liturgischen Geset-
zen bzw. der sakralen Einstimmigkeit, den Frühformen der Polyphonie unter
Berücksichtigung des Intonationslexikons der Gegenwart. Die moderne Sa-
kralmusik verfügt über ihre eigenen Gesetzmäßigkeiten, „und zwar sowohl
im Bereich der Ideen und Bilder, als auch in der Stilistik, in der Rhyth-
mik, in den Methoden des Textaufbaus, in der breiten Palette der Intona-
tionen, in der Ganzheitlichkeit und dem Reichtum an Sinn und Gefühl“.1
1Gelian Prohorov, „K istorii liturgičeskoj poèzii: gimny i molitvy patriarha Filofeâ Kok-
kina“ [Zur Geschichte der liturgischen Poesie: Hymnen und Gebete des Patriarchen Phi-
lotheos Kokkinis], in: Untersuchungen der Abteilung für Altrussische Literatur, Bd. 27,
Leningrad 1972, S. 122.
406 Adelina Yefimenko
Doch die Kanonizität, das Reglementierte und die rituelle Grundlage, die
gerade für die Einstimmigkeit so typisch waren, sind im 20. Jahrhundert
zu einem entscheidenden Faktor für das Verständnis des sakralen Prinzips
geworden. Derartige Möglichkeiten der Einstimmigkeit werden von zahlrei-
chen Forschern unterstrichen, so von Nina O. Gerasimova-Persids’ka,2 von
Ûrij Âsinovs’kij,3 Galina Bakaeva,4 Tetâna Bryn,5 Olena Ševčuk,6 Mikola
Lisenko,7 und Irina Losovaâ.8 Beispielsweise lesen wir bei Losovaâ in ihrem
Artikel „Der Engelsstimmen-Gesang“, dass sie im System der musikalisch-
ästhetischen Vorstellungen des russischen Mittelalters die besondere Eig-
nung der Einstimmigkeit beim Ausdruck göttlicher, „gotteingegebener bzw.
gottinspirierter Engelsstimmen“ feststellt. Aus Sicht dieser Wissenschaftle-
rin stellt die Einstimmigkeit eben diesen ‚Engelsstimmen-Gesang‘ dar.9
2Nina O. Gerasimova-Persids’ka, „Monodìâ âk simbol sakral’nogo“ [Die Monodie als
Symbol des Sakralen], in: Wissenschaftliche Heftreihe der Nationalen P. I. Čajkovskij-
Musikakademie, Heft 15, Kiïv 2001, S. 13–20.
3Ûrij P. Âsinovs’kìj, „Starozavìtnì teksti v ukraïns’kìj sakral’nìj monodìï“ [Alttestamen-
tarische Texte in der ukrainischen, sakralen Monodie], in: Wissenschaftliche Heftreihe
der Nationalen P. I. Čajkovskij-Musikakademie, Heft 4 „Musik und Bibel“, Sammel-
band wissenschaftlicher Beiträge basierend auf Materialien der internationalen wissen-
schaftlichen Konferenz (im Folgenden abgekürzt:Musik und Bibel), Kiïv 1999, S. 66–73.
4Galina N. Bakaeva, „Ìdeali protestantizma v ‚Strastâh za Matfêêm‘ J. S. Bacha“ [Die
Idealvorstellungen des Protestantismus in Bachs „Matthäuspassion“], in: Musik und
Bibel (wie Anm. 2), S. 142–148.
5Tetâna Bryn, „Problema formul’nih strukturu pìzn’omu gotičnomu bagatogolossì“ [Das
Problem der formelhaften Strukturen im spätgotischen vielstimmigen Gesang], in:
Aspekte des Stils und der Form in der Musik. Wissenschaftliche Sammlungen der
Staatlichen M. Lysenko-Musikakademie in Lviv/Lemberg, Heft 4, L’vìv/Lemberg 2001,
S. 43–61.
6Olena Ševčuk, „Psalmi v ukraïns’komu pravoslavnomu spìvì XVII–XVIII st.“ [Die Psal-
men im monodischen, orthodoxen, ukrainischen Kirchengesang des 17.–18. Jahrhun-
derts], in: Musik und Bibel (wie Anm. 2), S. 90–108.
7Mikola Lisenko, „Refleksìâ monodìï u˘ lìturgìjnìj tvorčostì Kirila Stecenka“ [Die Reflexi-
on der Monodie in den liturgischen Werken des Kyrill Stecenko], in: Wissenschaftliche
Heftreihe der Nationalen P. I. Čajkovskij-Musikakademie, Heft 15, Kiïv 2001, S. 125–
130.
8Irina E. Losovaâ, „‚Angeloglasnoe penie‘ v sisteme muzykal’no-èstetičeskih predstav-
lenij russkogo srednevekov’â“ [Der ‚Engelsstimmen-Gesang‘ im System musikalisch-äs-
thetischer Vorstellungen des russischen Mittelalters], in: Philosophisch-ästhetische Pro-
bleme der altrussischen Kultur, Sammelband, Teil I, Moskva 1988.
9Ebd., S. 48.
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Als in der Kirche die Polyphonie Einzug hielt und dort die Oberhand
gewann, war in der Folgezeit die Intonations-Ganzheitlichkeit des einstim-
migen Melodiengesangs im gottesdienstlichen Wochenzyklus verloren gegan-
gen.10 Wir nehmen an, dass im 20. Jahrhundert eine intuitive Rückkehr zu
den Prinzipien des alten einstimmigen Gesangs erfolgte, der auf die vielstim-
mige, aleatorische, sonore Wiedergabe extrapoliert wurde. Dadurch wurden
die Grundlagen der einstimmigen Denkweise in einer anderen Qualität wie-
derbelebt, ohne dass dabei ihr sakrales Wesen verloren ging.
Introitus von Manfred Novak: musikalische und textliche
Ausgestaltung
Bestätigt wird dies durch das in diesem Beitrag behandelte Werk Introitus
(2004) von Manfred Novak, einem österreichischen Komponisten und Orga-
nisten. Seine musikalische Hochschulausbildung erhielt er an der Universität
für Musik und Darstellende Kunst in Wien, sein theologisches Wissen am
Wiener Diözesankonservatorium für Kirchenmusik. Diese enge Verbindung
von musikalischen und theologischen Kenntnissen in dessen Ausbildung hat
es bewirkt, dass seine Kompositionspläne in Bezug auf den äußeren sakralen
Gehalt seiner Werke theologisch begründet erscheinen.
Der Introitus für Chor, Sopran-Solo und Orgel entstand auf Bestellung
der St.-Lambrecht-Klosterkirche aus Anlass des Festgottesdienstes Mariae
Himmelfahrt (‚Assumptio Mariae‘, gefeiert am 15. August, in der ortho-
doxen Ostkirchen-Tradition als ‚Entschlafen der Allheiligsten Muttergot-
tes‘/‚Dormitio Mariae‘ bekannt) und wurde mit dem Wiener „Symphoniker-
Kompositionsstipendium“ ausgezeichnet. Damit erklärt sich die ursprüng-
liche Orientierung des Komponisten auf die gottesdienstliche Ausführung
seines Werks, die seine streng liturgische Grundlage festlegt. In diesem Zu-
sammenhang sei daran erinnert, dass sich das geistige Schaffen der Post-
Renaissance-Epochen in Bezug auf die kirchlichen Gattungen von den Ur-
sprüngen ziemlich weit entfernt hatte. Die Ausrichtung auf Konzertdarbie-
tungen führte dazu, dass diese kirchlichen Gattungen unweigerlich von ei-
nem weltlichen Verständnis der Religiosität durchdrungen wurden.
Im Introitus fällt einem zunächst die neue originelle Lesart der grego-
rianischen Einstimmigkeit durch diesen modernen Komponisten auf. Novak
verwendet kanonische Texte aus der lateinischen und deutschen Messe. Die
deutschen Texte des Introitus sind der Apokalypse (Apk. 12, 1) entnommen.
10Ševčuk, „Psalmi“ (wie Anm. 6), S. 10.
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Im Mittelsatz wird auch eine Textstelle aus dem Korintherbrief (1 Kor 15,
54–57) eingebaut, und zwar von „Wenn sich aber dieses Vergängliche mit
dem Unvergänglichen . . .“ bis zu „Gott aber sei Dank“. Dieselbe Textstelle
(„Tod, wo ist dein Sieg? Tod, wo ist dein Stachel?“) verwendete auch schon
Johannes Brahms in seinem Deutschen Requiem.
Dieser neutestamentliche Bibeltext stellt eigentlich ein christliches Dog-
ma dar, einen verbalen Kanon, der gerade für die Schilderung und die Aus-
legung der Ursprünge dieses Festes zugedacht ist. Die Abschnitte mit dem
lateinischen Text stellen freie Zitate zweier unterschiedlicher Fragmente der
ursprünglichen alten gregorianischen Einstimmigkeit dar, wie sie seit dem
Mittelalter im Offertorium Missae Proprium ausgeführt und für das Hoch-
fest Mariae Himmelfahrt verwendet wurden:
– der erste Choral „Assumpta est Maria“,
– der zweite Choral „Gaudent angeli“.
Bekanntlich wurde das gregorianische, einstimmige Phänomen vom Zuhörer
als eine Art natürlicher Träger bestimmter sakraler Assoziationen aufgefasst,
wodurch das ethnogenetische Erinnerungsvermögen der Zuhörer aktiviert
wurde. Dadurch erlebt der Zuhörer eine gewisse Wechselbeziehung zwischen
der Kultur des einstimmigen Gesangs in der Vergangenheit und dem unter-
bewussten, ästhetisch-assoziativen Denken des modernen Menschen.
Parallele dramaturgische Werksebenen
Die im Introitus enthaltenen deutschen und lateinischen Textstellen teilen
das Werk in zwei parallele dramaturgische Werksebenen. Im Vordergrund
steht die narrative und feierliche Ebene, die Himmelfahrt der Jungfrau Ma-
ria, während die zweite Ebene einen eher engelsgleichen, symbolhaften Cha-
rakter hat.
Die erste Ebene des Introitus scheint auf den Traditionen der Homilie
aufzubauen, die in das musikalische Textgewebe festen Eingang gefunden
haben. Hier meinen wir nicht allein den Text der deutschen Bibelfassung,
als vielmehr die Einstellung zum Thematischen und dem Charakter ihrer
Weiterentwicklung. Das ursprüngliche Formelthema besteht aus einer Reihe
rhetorischer Elemente, deren Grundlage die ‚Anabasis‘-Figur bildet. Wir
erleben den Charakter einer feierlichen Predigt mit dem für sie so typischen
Pathos.
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Die Erstintonation klingt in den Eingangsakkorden der Orgel. Diese Erst-
intonation schafft den phonischen Effekt einer Prozession, deren Feierlichkeit
die Begrenzungen des Kirchenschiffes räumlich zu erweitern scheint und den
Beginn des sakralen Mysteriums kennzeichnet. Der Anstieg der Intonations-
Tonart – der fest aneinander gefügten, dissonanten Akkordschichten der Or-
gel – kündigt eine Intonationstonart-bezogene Entwicklung dieses Werks an,
die vom Komponisten als ein immanent-musikalisches Symbol der Himmel-
fahrt Mariae angesehen wird.
1. Diagonalparameter der Faktur in der neuen Einstimmigkeits-
Interpretation und ihre symbolhafte Erklärung
Der erste Teil stellt ein Responsorium für Sopran und Chor dar. Im weiteren
Verlauf bleibt dies unverändert, wobei die dreimalige Wiederholung an die
Rondoform erinnert. Auffällig ist hierbei das völlige Fehlen des Dialoghaften.
Das Sopran-Solo und der Chor bilden, vereint durch eine ostinate Achse, eine
Gesamtheit. Diese Achse durchläuft diagonal das gesamte Werk:
– von H (der großen Oktave)
– über die Tonfolge/tonale Linie As–Cis–G–D–G (kleine Oktave)
– bis hin zum ‚Umschalten‘ am Goldenen Schnitt zum unveränderlichen
Ostinato des Orgelpunktes h2 (zweite Oktave).
Insgesamt behandelt der Komponist den Ton h2 als Leittonsymbol in Mariae
Himmelfahrt. Gegen Ende des Werkes gewinnt dieses Symbol eine mystische
Schattierung der tatsächlich stattgefundenen Himmelfahrt, interessant auf-
gelöst durch farbliche Klangmittel des Orgeltons h2. Dabei sollen die von der
Orgel gespielten Flageoletts unisono mit dem hohen, transparenten Klang
beim Chor nachgeahmt werden und dies gleichsam himmlische Töne symbo-
lisieren, die wir aus der Höhe vernehmen.
Eine derart symbolhafte Ton-Diagonale scheint den Glaubenssatz zu be-
stätigen: „Im Anfang war das Logos: der Ton, das Wort, die Vernunft“.
Im Verlauf des gesamten Werks steigt der Ton aus den chaotischen Tiefen
des niederen Registers der mächtigen Orgelakkorde, macht sich allmählich
frei, scheint sich aufzusplittern und vibriert. Nach den Schwankungen der
einen Ton-Diagonale des Responsoriums zum deutschen Bibeltext zeichnet
sich eine erstaunlich durchsichtige, transparente, engelsgleiche Melodie ei-
nes gregorianischen Chorals ab, die auf merkwürdige Weise in willkürlichen
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kanonischen Aufeinanderschichtungen der hohen Frauenstimmen reverbiert.
Im Endergebnis entsteht ein überwältigend schöner, sonorer Schimmereffekt
der stereophonen, schichtweisen Auflösung der gregorianischen Einstimmig-
keit im gesamten Kirchenraum. Die Einstimmigkeit scheint sich wellenartig
auszubreiten und kehrt als Echo zu ihrem Ausgangspunkt zurück. Dieser
Echoeffekt gehört zu den eindrucksvollsten Stellen der Komposition. Er er-
öffnet uns einen Einblick in die ‚mysterialen‘ Möglichkeiten der sakralen
Einstimmigkeit.
2. Homilie-Traditionen im Introitus
Bei der Untersuchung der Homilie-Traditionen im Introitus von Novak müs-
sen wir beachten, dass die Predigtkunst erst in der protestantischen Theolo-
gie entwickelt wurde, in der „es nicht mehr der mittelalterliche Schöpfergott
ist, der alles Seiende, alles Existente autoritär regiert, sondern ein morali-
scher Imperativ, eine sittliche Realität, die der guten Nachricht des Evange-
liums zugrunde liegt, das höchste moralische Gesetz, das der menschlichen
Natur von Anfang an zu eigen gewesen ist“.11
Im aufsteigenden Motiv ist die Intonation des Aufrufs und der Bejahung
enthalten. In ihrem Kern demonstriert sie gleichsam all jene musikalischen
Qualitäten, die ihre maximal mögliche, allumfassende Entfaltung in den Pre-
digten, Chorälen, Hymnen und vor allem in den predigtbezogenen Motetten
zu finden sind – als eine Kunst, die den biblischen Text zum Gegenstand
hat – wie bekanntlich es Philipp Spitta formuliert hat.12 Die Anfangsinto-
nation, die sich mehrfach und unverändert wiederholt, erklingt wie eine in
feierlicher Rhetorik gehaltene Rede, einen Menschen ansprechend, der durch
das Herzstück des eigenen ‚Ich‘, durch seine innere Existenz ins Gotteshaus
eintritt.
Das Motiv kehrt viermal wieder, in unentwegter Ausrichtung auf den
nächsten Aufstieg zielend. Die Linie des Tonart-Kontrastes zwischen den
Abschnitten des deutschen Textes ist aufsteigend und bewegt sich unauf-
haltsam auf den Leitton h2 e–f–g–b–h als Symbol des Werkes zu. Damit
wird durch eine vertikal-horizontale Ausdehnung des Motivs, nahezu zum
Greifen anschaulich, die Vorstellung von der Himmelfahrt Mariae demons-
triert und zugleich auch insgesamt die Vorstellung von der höchsten Kraft
11Bakaeva, „Ìdeali“ (wie Anm. 4), S. 143.
12Vgl. auch Ekaterina Berdennikova, „Gomiletičeskie tradicii duhovnih kantat J. S.
Bacha“ [Die homiletischen Traditionen in den geistlichen Kantaten J. S. Bachs], in:
Musik und Bibel (wie Anm. 2), S. 133–147.
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der Bewegung in Richtung auf die göttliche Einheit vermittelt. Am Ende
des Werkes drückt sich dieses Einswerden in einem einheitlichen Ton aus.
Jakob Böhme sagt zutreffend: „Das wahre Prinzip des spirituellen Lebens
erlebt immer wieder seine Auferstehung, sein Leben und Wirken in jeder
menschlichen Seele – als Redner, als Prediger, als Mittler zwischen Gott und
dem Menschen.“13 Die imperative Intonationsart offenbart hier das Wesen
und die Funktion des sakralen Predigtamtes, das heißt, der Verkündigung
stattgefundener Ereignisse der biblischen Geschichte. Bekanntlich entstand
unter diesem Einfluss im Barock eine neue Bildersprache, die in der moder-
nen Musik ihre Weiterentwicklung gefunden hat; eine bedeutende Rolle hat
hier die musikalische Rhetorik gespielt. Novak entwickelt das Wesentliche
der aufsteigenden ‚Anabasis‘-Figur, und zwar nicht allein in der Intonati-
onsebene, sondern auch zielstrebig in der Ton-Tonhöhen-Faktur-Diagonale.
Die Rhetorik aber ist hier ein Mittel zum Erreichen einer
– farblich-bildhaften
– räumlich-tonalen
– religiös-symbolischen
Leistung sowie zur vollständigen Verwirklichung des kompositorischen Ori-
ginalplanes.
3. Novaks Ansätze zur deutschsprachigen und lateinischen Interpretation
kanonischer Texte
Es fällt auf, dass der Komponist bemüht ist, in seinem Werk die Verschmel-
zung des Liturgischen und der künstlerischen Ganzheit zu erlangen, indem
er zwei unterschiedliche Ansätze, nämlich den deutschen und den lateini-
schen, bei der Interpretation der sakralen Texte benutzt. Die in deutscher
Sprache präsentierten Bibelstellen stehen als Symbol für die Interpretation
des Sakralen in der Muttersprache des Komponisten, was die Intonations-
ebene im Geiste der barocken homiletischen Traditionen assimiliert. Latein
dagegen steht für eine semantisch erhabene Ausdrucksform des Liturgischen,
was hier durch die archetypischen Ursprünge, nämlich durch den gregoria-
nischen Choral als den der römischen Liturgie eigenen Gesang, in optimaler
Weise dargestellt wird.
13Jakob Böhme, Aurora oder Morgenröte im Aufgang, Moskva (Humanus-Politisdat)
1990, S. 15.
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Die Quelle der Ganzheit im Introitus
Die Synthese zwischen sakraler Rhetorik und gregorianischer Gesang bildet
für den Komponisten (Novak) eine Quelle liturgischer, künstlerischer und
ethischer Ganzheit des Gottesdienstes. Somit verbinden sich die sakralen
Wort-, Ton-Elemente des Werkes im Bewusstsein des Komponisten mit den
archaischen Begriffen der Frömmigkeit.
Ein wichtiger Aspekt des musikalischen Teils eines Gottesdienstes ist,
nach einer Feststellung von Gerasimova-Persids’ka, „der zweischichtige Auf-
bau, was wiederum in erster Linie in der Darstellungsweise seinen Nieder-
schlag findet: im antiphonalen oder responsorischen Gesang. Die Zweischich-
tigkeit kann auch als eine Refrainform erscheinen. Das Wiederkehrende ver-
fügt auch über andere Formen, so zum Beispiel über ‚innere Bögen‘.14 Ge-
rade solche Gesetzmäßigkeiten sind es auch, die wir an Novaks Introitus
feststellen können. Das Prinzip des Bogenförmigen, des Refrainartigen, des
Zweischichtigen wird durchstrukturiert zu einer transparenten, überzeugend-
knappen Komposition, die man schematisch wie folgt darstellen könnte:
B (greg. Choral) B (greg. Choral) Coda
A(Refrain) A(Refrain) C A(Refrain) A(Refrain) Coda
Eine eminent wichtige Rolle beim Aufbau der Struktur des Ganzen spielt
hier die Wiederholung der kurzen musikalischen Formeln. Die Synthese der-
art verschiedener stilbezogener und lexikalischer Grundlagen in einem einzi-
gen Werk, nämlich der
– Rhetorik (Wiederholungen, Formelhaftigkeit, Diskretion, Gliederung),
– Gregorianik (fließender, linearer Charakter, Endlosigkeit) und
– Sonorik (unabdingbare Komponente der Einstimmigkeit, wie sie im
Kirchenraum entsteht)
verwandeln das ursprünglich Sakrale in Novaks Introitus gleichsam zu einer
neuen liturgisch-künstlerischen Einheit. Den Begriff des Sakralen definiert
der Komponist zu Recht als eine Einheit des Ewigen mit dem Aktuellen.
14Nina O. Gerasimova-Persids’ka, „Psaltir v muzičnìj kul’turì Ukraïni XVI–XVII st.“
[Der Psalter in der Musikkultur der Ukraine im 16.–17. Jahrhundert], in: Musik und
Bibel (wie Anm. 2), S. 87.
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Klangvorteil des Sonoren über das Verbale
Vom Standpunkt der modernen Mentalität sowie des heutigen, neuen Emp-
findens für das Sakrale darf behauptet werden, dass im Prozess des Zusam-
menfließens der Stimmen eine Gesetzmäßigkeit an den Tag tritt, nämlich das
Sakrale, Symbolische, der Gebetszustand. Diese Gesetzmäßigkeit dominiert
über den Wortsinn, Sinngehalt, das Wort als solches und dessen phonische
Aura, da die phonische Aura des Sonoren über das Verbale, die Aura des
immanent-musikalisch Sakralen herrscht.
Vom Standpunkt der Frömmigkeits-Mentalität des Mittelalters lässt sich
eine eindeutige Dominanz des einstimmigen Denkens feststellen, sowie auch
eine Untrennbarkeit des verbalen Ausdrucks des Sakralen von dessen musi-
kalischem Wesen. Dies bezieht sich ganz eindeutig auf die Auslegung bzw.
Definition der gregorianischen Einstimmigkeit, der Priorität des Monodi-
schen gegenüber dem Dialoghaften, dem Symbolhaften der gregorianischen
Einstimmigkeit sowie der lateinischen Textvorlage.
Vom Standpunkt des barocken Frömmigkeitsdenkens, wie er in der Form
einer Redner-Disposition präsentiert wird, beobachten wir
– eine symbolreiche Beladung, die von den Passionen herrührt (dies be-
zieht sich auf die Klangfarbe, die Tonart/Tonalität usw.),
– dass das musikalische Werk in einer rhetorischen Form der Sinndeu-
tung der sakralen Idee konzipiert ist,
– dass der Sinn und Inhalt des Mariae-Himmelfahrts-Festgottesdienstes
erläutert werden;
– einen subjektiven Gottesbezug, ein Begreifen bzw. Verstehen Gottes
an sich und sich selbst in Gott.
Symbolische und historische Zeithorizonte in Mariae
Himmelfahrt und deren Etymologie
In der kanonischen Kunst ist der Zeitbegriff etwas Symbolisches, also et-
was außerhalb der Zeit Stehendes, etwas Ewiges. Doch vielen liturgischen
Werken liegt gerade das Historische als Akzent zugrunde, denn es ist ja
die biblische Geschichte, die der Bibel zugrunde liegt. Auch ‚Mariae Him-
melfahrt‘ konnte nicht außerhalb von Raum und Zeit stattfinden. Folglich
kann sich in diesem Werk das Ereignis der Himmelfahrt Mariae sowohl in
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der symbolischen, als auch in der historischen Zeit abspielen. Daher spü-
ren wir im deutschen Luthertext bzw. in seiner Auslegung durch diesen
modernen Komponisten einen historischen Zeitbezug der Berichterstattung;
sie unterscheidet sich wesentlich von den ‚engelhaften‘, konkreter, vom gre-
gorianischen Bezug. Im musikalischen Ausdruck dieser Parallelebenen des
Introitus merkt man das Umschalten vom Zeitlichen (Vergangenen, Konkre-
ten) hin zum Symbolischen, Abstrakten, Ewigen. Freilich interessierte den
Komponisten nicht so sehr das Ereignishafte, als vielmehr der wesensbezo-
gene Sinn der unterschiedlichen gottesdienstlichen Ebenen bzw. Teile davon,
als Korrelate einer sakralen Ganzheit in ihrer allgemeinen Feier dieses Festes
(Mariae Himmelfahrt) als Gemeinschaftserlebnis. Die musikalische Deutung
dieses biblischen Festes ist in der katholischen Kirche erfüllt von einem lich-
ten, freudigen Empfinden, begleitet vom Verteilen von Heilkräutersträußen
an jedes Gemeindemitglied am Ende des Gottesdienstes, was die besonde-
re Weiblichkeit, den femininen Charme dieses Festes unterstreicht. Novak
ist es vortreﬄich gelungen, dies in seinem Werk umzusetzen. Daher auch
die Ruhe, das Meditative, das Kontemplative in den Aufstiegsetappen in
Mariae Himmelfahrt. Kurzum, Novaks Introitus erwies sich somit als musi-
kalische Inkarnation und Auslegung des heilsgeschichtlichen Ereignisses der
Himmelfahrt Mariae.
Feierunterschiede in der katholischen und orthodoxen Kirche
Es sollte auch auf eine Unterschiedlichkeit, vielleicht sogar auf eine Gegen-
sätzlichkeit bei der Rezeption dieses Hochfestes in der katholischen Kirche
bzw. in der Orthodoxie hingewiesen werden. Das Andersartige liegt schon
in der Semantik der Ausdrücke ‚Entschlafen‘ (griechisch: Koimesis) bzw.
‚Himmelfahrt‘ verborgen. Der Begriff ‚Entschlafen‘ lässt die Vorstellung vom
‚Schlaf Mariae‘, also von einer Ruhigstellung aufkommen und ist eigentlich
etwas Statisches, Horizontales, ohne irgendwelche Verweise auf eine Bewe-
gung, auf ein Aufsteigen in den Himmel, während ‚Himmelfahrt‘ vor allem
mit Dynamik verbunden wird: Es ist der Weg, die Bewegung, der Aufstieg in
die himmlischen Wohnstätten und das Eingetauchtsein in den Zustand des
ästhetischen Erlebnisses bzw. einer bildhaften Vorstellung von dem heiligen
Ereignis.
Zusammenfassung
Bekanntlich erfolgt die Verwendung von kanonischen Textvorlagen nach fol-
genden Prinzipien:
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– getreue Textwiedergabe;
– willkürliche Verwendung einzelner Textstellen;
– Kombination verschiedener Textvorlagen.
Novak greift zur Kombinationsmethode. Sein Introitus weist einen logischen
Intonationsdramaturgieplan auf. Als Entsprechung zur Kombination des
deutschen und des lateinischen Textes werden auch zwei Typen des Into-
nierens ausgewählt: der choral-rhetorische Typ und der einstimmige, grego-
rianische Typ. Die Intonationsformeln der choralen und der einstimmigen
Ebenen werden der einheitlichen Idee des intonatorischen, fakturhaften, ton-
artartigen Aufsteigens untergeordnet (von H zu h2) und bilden somit einen
strengen harmonischen Kompositionskern. Auf diese Weise gewinnt hier das
Formelhafte eine strukturierte, semantische und symbolische Bedeutung.
Die Anwendung der Technik des Formelhaften unter den Bedingungen
der musikalischen Lexik des 20. Jahrhunderts fördert das Kreieren von in-
teressanten Lauteffekten. Das Kombinieren des Konstruktiven mit der Frei-
heit der Stimmenverschmelzung zu einem Parallelismus von Klanglinien und
-massen schafft unwiederholbare sonore Klänge. Somit haben wir es einer-
seits mit dem Linearen zu tun, mit einem Fließen der kontinuierlichen Ein-
heit, andererseits mit einem Gefühl der dynamischen Statik ‚der Verände-
rung im Unveränderlichen‘. Diesen Ansatz kennt man in der Kompositions-
praxis als die Erneuerungsmethode durch das Identische und die Wiederho-
lung. Wobei das Statische des Prinzips der Wiederholung durch den ‚extensi-
ven Typus des Thematismus‘ manifestiert wird, und zwar als Wiederholung
und Kombination derselben Figuren. Nach der Methode des Formelhaften
kreiert Novak in aller Deutlichkeit den sogenannten formelhaften Kontra-
punkt in Kombination mit den Grundsätzen der Responsorien-Darlegung.
Die ‚extensive‘ Thematik begnügt sich bekanntlich mit einem Minimum an
Ressourcen und lässt sich variantenhaft widerspiegeln. Das Formelhafte des
Rhythmus wird in einer ostinat-variativen Formenbildung verwirklicht, ge-
nauer gesagt, in der Dominanz und der mehrfachen Wiederholung von ein
und demselben rhythmischen Modus im Verlauf des gesamten Werkes.
Der Komponist, der die Mittel der modernen Chortechnik perfekt be-
herrscht, setzt in seinem liturgischen Werk beeindruckend originelle rhyth-
mische, dynamische, tonart- bzw. registerbezogene Lösungen ein. Er erreicht
dabei das vollkommen Adäquate der individuellen Kompositionsabsichten
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bei der Wiedergabe des sakralen Geistes der Kirchenmusik unter Berück-
sichtigung der musikalischen Stilistik des 20. Jahrhunderts. Hier präsentie-
ren sich die überaus reichen Möglichkeiten für ein modernes Begreifen und
einer zeitgenössischen Rezeption des Sakralen, dessen Ursprünge im einstim-
migen sowie in den Prinzipien des linearen Denkens.
Die Introitus-Abschnitte der Gregorianik vereinen die traditionellen Ton-
art-Systeme sowie die Systeme von nicht-temperierten Tonfolge-Strukturen,
wie sie sich im Zusammenwirken und in der Synthese des kirchlichen ein-
stimmigen Melos und seiner nachfolgenden, polyphonen Entwicklung her-
ausgebildet haben. Ohne Zweifel gehört der Komponist zu jenen modernen
Künstlern, deren Inspiration mit dem Prozess des künstlerischen Schaffens
als eines Konstruierens untrennbar verbunden ist. Eine polytimbrehafte, po-
lyfunktionelle Bearbeitung der Einstimmigkeit stellt in seinem Werk den
idealen Ausdruck des Gedankens von der ewigen Einheit und der Ganzheit-
lichkeit des sakralen Prinzips dar. Die Funktion der Kirchenmusik tritt da-
mit in eine neue Etappe, die gerade dadurch praktisch zu ihren Ursprüngen
und ihrer Quelle zurückgekehrt ist.
Die stereophone Umsetzung und Rezeption der Einstimmigkeit stellt ei-
gentlich nichts Neues dar. Hier wird die Vorstellung von einer unaufhörli-
chen Ausbreitung des Klanghaften fortentwickelt, und zwar als akustische
Realisierung des einstimmigen Ausbreitens innerhalb der räumlichen Mög-
lichkeiten, extrapoliert auf ein vielstimmiges, transparentes sonores Gewebe.
Dies stellt auch eine akustische Bedingung für das Erklingen des sakralen
Werkes (der sakralen Einstimmigkeit) in der Kirche dar. In dem vorliegen-
den Werk wurde das gestaltenreiche, intonationsbezogene, geistige, schöpfe-
rische Potential der Einstimmigkeit als einer ursprünglichen, unveränderli-
chen Grundlage des christlichen Gottesdienstes verwirklicht.
Somit kann im gesamten Introitus von Manfred Novak eine komplexe
synthetische, modern-liturgische Umsetzung bzw. eine auslegende Deutung
des Hochfestes Mariae Himmelfahrt festgestellt werden.
